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Herrn  Kommerzienrat  Rudolph  Bahn 


in  dankbarer  Verehrung. 


Mit  Genehmigfung-  der  hohen  philosophischen  Fakultät 
wird  nur  die  Einleitung-  und  der  erste  Abschnitt  der  ein- 
gereichten Arbeit  als  Dissertation  g-edruckt.  Das  g-anze 
Werk  soll  demnächst  selbständig-  erscheinen. 


Einleitung. 


I.  Allgemeines. 

Unter  den  Schriften  des  Aristoteles  befindet  sich  eine 
Sammlung  von  Problemen.  Sie  behandelt  in  38  Abschnitten 
eine  Reihe  von  Fragen  mannigfaltiger  Art.  Zwei  von  den  Ka- 
piteln, das  11.  und  19.,  sind  für  den  Musiker  interessant.  Das 
erstere  trägt  den  Titel  öaa  Tteql  cfcovrjg  und  behandelt  die 
physikalischen  Eigenschaften  des  Schalles,  das  zweite  redet  von 
spezifisch  musikalischen  Fragen.  Sein  Titel  ist:  oaa  tieqI 
aQ^ovlag.     Es    bildet   den    Gegenstand   der  vorliegenden  Arbeit. 

Was  den  Autor  dieser  musikalischen  Probleme  betrifft,  so 
gehen  die  Meinungen  darüber  auseinander.  Aus  gewissen  Stil- 
unterschieden, sowie  aus  der  verschiedenen  Art  der  Behandlung 
teils  nach  der  mathematischen^  teils  nach  der  psychologischen 
Seite  hin  geht  jedenfalls  hervor,  dass  an  der  Sammlung  min- 
destens zwei  Redakteure  beteiligt  sind.  Deshalb  erscheint  es 
nicht  angängig,  die  Probleme  dem  Aristoteles  selbst  zuzuschreiben. 
Ob  die  Zusammenstellung  in  die  Zeit  des  Aristoteles  fällt,  oder 
erst  in  das  1.  —  2.  Jahrhundert  nach  Chr.,  vermag  ich  nicht  zu 
entscheiden.  Alle  philologischen  Gründe  dafür  sind  nicht 
zwingend.  Aus  der  älteren  griechischen  Musiktheorie  ist  zu 
wenig  erhalten,  als  dass  man  den  Gebrauch  gewisser  technischer 
Ausdrücke,  die  Kenntnis  bestimmter  Phänomene  mit  Sicherheit 
datieren  könnte, 

; 
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Die  19te  Sektion  der  Probleme  ist  bereits  mehrfach  Ge- 
genstand gelehrter  Untersuchungen  gewesen.  Wenn  trotzdem 
der  Versuch  gewagt  wird,  sie  noch  einmal  zu  behandeln,  so  ge- 
schah es  in  der  Ueberzeugung,  dass  manche  Fragen  über 
griechische  Musik  durch  sie  in  eine  neue  Beleuchtung  gerückt 
werden  können.  Finden  sich  einmal  genügend  praktische  Denk- 
mäler, so  wird  aller  Streit  mit  einem  Schlage  geschlichtet  sein, 
bis  dahin  aber  werden  immer  wieder  Forscher  versuchen,  Licht 
in  die  Dunkelheit  zu  bringen,  die  über  dem  ganzen  Gebiete 
lagert.  Vorläufig:  sind  noch  nicht  einmal  die  musikalisch  grund- 
legenden Fragen  nach  dem  Bau  der  Tonleitern,  nach  dem  Tonali- 
tätsgefühl  der  Griechen,  nach  der  Beschaffenheit  der  Viel- 
stimmigkcit  und  dergleichen  mehr  befriedigend  gelöst. 

Die  Forschung  auf  diesem  Gebiet  hat  in  letzter  Zeit  neue 
Bahnen  eingeschlagen.  Es  wurde  mit  der  wachsenden  Kenntnis 
der  griechischen  Musik  ein  immer  grösseres  Gewicht  auf  die 
musikalische  Seite  der  Fragen  gelegt.  Speziell  für  die  aristo- 
telischen Musikprobleme  war  das  unbedingt  nötig;  sie  stehen 
wie  keine  andere  der  überlieferten  Schriften  auf  dem  Boden  der 
musikalischen  Praxis.  Diese  aber  hat  manche  Gesetze,  die  vor 
2  Jahrtausenden  ebenso  gültig  waren  wie  heute.  Auch  die  vor- 
liegende Arbeit  steht  unter  dem  Einfluss  der  neuen  Anregungen, 
ohne  jedoch  die  philologische  Seite  der  Frage  ganz  ausser  Acht 
zu  lassen. 


II.  Frühere  Behandlung  der  Probleme. 

C.  Stumpf  hat  im  Beginn  seiner  Arbeit:  „Die  pseudo- 
aristotelischen Probleme  über  Musik"  (1896)  die  früheren  Bear- 
beitungen der  Probleme  aufgezählt ;  sie  bilden  auch  diesmal  die 
Grundlage.  Aber  während  die  älteren  von  ihnen  nur  zur  Ver- 
gleichung  herangezogen  wurden,  sind  die  Arbeiten  von  Ruelle: 
Revue  des  6tudes  grecques  IV,  Revue  de  Philologie  XV,  d*Eich- 
thal  und  Reinach:  Revue  des  ct.  gr.  V,  C.  v.  Jan:  Musici 
scriptores    graeci,    und    Stumpf    dauernd  benutzt.     Dazu  kommt 


Gevaert  und  Vollgraflf:  Les  problemes  musicaux  d'Aristote  Bd.  1 
u.  2.  1899—1901. 

Wenn  ältere  Arbeiten  über  griechische  Musik  unberück- 
sichtigt bleiben  durften,  so  liegt  das  an  der  schnell  fort- 
schreitenden Entwickelung  auf  diesem  Gebiete.  Um  die  Zurück- 
setzung der  verhältnismässig  neuen  Arbeit  von  B.  Saint-Hilaire: 
Les  problemes  d*Aristote  (189l)  zu  rechtfertigen,  sei  nur  als 
Beispiel  auf  seine  Behandlung  des  Pr.  7  hingewiesen.  Die 
Frage  lautet:  dta  ri  ol  aQxaiot  .  .  .  rrjv  VTcdrrjv,  akX'  ov  Tr]y 
vijTfjv  y.aTili7tov\  die  Antwort:  TtoreQOv  tovto  ipevöog,  a^fore- 
Qovg  yaq  y^aTehnov,  trjv  6k  TQlrtjv  i^i^gow.  Hilaire  übersetzt 
das  yaTiliTtov  in  der  Frage  mit  „ils  ont  laisse  de  cöte,"  in  der 
Antwort  mit  „ils  ont  conserve,"  also  in  genau  entgegengesetz- 
tem Sinne. 

Eine  ganze  Reihe  von  Aufsätzen:  „I  problemi  musicali  di 
Aristotele"  von  Guido  Gasparini  in:  „Le  Chronache  Musicale  II 
No.  12—19  (1901)  konnte  unberücksichtigt  bleiben.  Die  Artikel 
enthalten  nur  Auszüge  aus  Gevaerts  Buch. 


III.  Behandlung  des  Textes. 

Alle  Forscher,  die  sich  mit  den  Problemen  beschäftigt  haben, 
gestehen,  dass  die  Textüberlieferung  in  einem  sehr  schlimmen 
Zustande  ist.  Ohne  zahlreiche  Aenderungen  ist  vieles  gar  nicht 
zu  verstehen.  Wo  der  Wortzusammenhang  absolut  unverständlich 
ist,  sind  gewiss  Konjekturen  berechtigt.  Aber  stilistische  Aender- 
ungen, wie  sie  z.  B.  von  Gevaert  zahlreich  vorgenommen  worden 
sind,  dürfen  nicht  gebilligt  werden.  Man  kann  vieles  auf  vielerlei 
Weise  sagen,  und  manches  sicherlich  besser,  jedenfalls  präziser, 
als  es  der  Urheber  dieser  Probleme  gethan  hat.  Aber  wenn 
sprachgewandte  Leute  ungeschickte  Ausdrücke  in  griechischen 
Texten  korrigieren  dürften,  dann  könnte  auch  ein  guter  Zeichner 
fratzenhafte  Vasenbilder  verbessern,  und  ein  Musiker  die  Quinten- 
fortschreitungen  aus  altniederländischen  Kompositionen  beseitigen. 
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Erkennt  man  die  Aenderungen  des  Herausgebers  durch  die 
Fnssnoten,  so  kann  man  sich  die  Lesart  der  CcxJices  zurlick- 
konstruieren  ;  wenn  aber  bei  Gevaert  in  Pr.  37^  für  taxv  o^i 
eingesetzt  wird,  eine  Konjektur,  die  sich  nur  auf  die  lateinische 
üebersetzung  von  Gaza  stützt,  so  hätte  das  erwähnt  werden 
müssen;  ebenso  Pr.  42,^  wo  stillschweigend  für  lau  egtui  ein- 
gesetzt ist,  die  Lesart  des  Ms.  1865  Paris,  einer  Handschrift 
aus  dem  XV.  Jahrhundert,  die  nicht  einmal  in  den  Vorben&erkungen 
zum  Text  erwähnt  wird. 

Der  vorliegenden  Arbeit  ist  der  Text  in  der  Aasgabe  von 
Jan  zu  Grunde  gelegt.  Im  aligemeinen  sollen  Konjekturen  nur 
besprochen  werden,  wenn  von  der  Vorlage  abgewichen  wird, 
oder  wenn  die  Aenderungen  anderer  Forscher  bedeutsame  Folgen 
für  die  ganze  Auffassung    der  betreffenden  Stelle    gehabt  haben. 


IV.  Behandlung  des  Stoffes. 

Die  aristotelischen  Probleme  behandeln  die  Musik  in  der 
Form  von  Frage  und  Antwort.  Um  einen  Einblick  in  den  Gehalt 
der  Sammlung  zu  gewinnen,  ist  eine  Gruppierung  nach  sach- 
lichen Gesichtspunkten  durchaus  nötig.  Die  Überlieferte  An- 
ordnung ist  von  bestimmtem  Wert,  da  sie  einen  RUckschluss  auf 
die  Redaktion  der  Probleme  ermöglicht,^  für  den  Inhalt  selbst  ist 
sie  ohne  Bedeutung. 

Die  Beschäftigung  mit  der  griechischen  Musik  könnte  auch 
dem  modernen  praktischen  Musiker  manche  nützliche  Anregung 
geben.  Für  gewöhnlich  schrecken  ihn  die  sprachlichen  Schwierig- 
keiten davon  ab.  Dem  soll  die  Vollständigkeit  der  Üebersetzung 
abhelfen.  Sie  bietet  zugleich  die  Möglichkeit,  bei  den  zahl- 
reichen Beziehungen  innerhalb  der  19  ten  Sektion  die  betreffenden 


1.  Jan:  Musici  scriptores  graeci  S.  97.  Z.  15. 

2.  Jan:  S.  J04.  Z.  6. 
8*  Stumpf.  S.  75—78. 


Pr.  selbst  zu  vergleichen,  und  verleiht  so  der  Arbeit    einen  ge- 
wissen Grad  von  Unabhängigkeit. 

Da^  wo  sich  keine  besonderen  Schwierigkeiten  bieten,  schien 
es  unnötig,  der  Üebersetzung  etwas  hinzuzufügen;  dasselbe  gilt 
von  denjenigen  Problemen,  die  bereits  von  anderer  Seite  her 
vollkommen  erklärt  worden  sind.  Aber  selbst  da,  wo  die  ver- 
schiedenen Auffassungen  ganz  auseinander  gehen,  ist  eine  er- 
schöpfende Darstellung  nicht  möglich.  Die  Kontroverse  hätte 
leicht  einen  allzugrossen  Umfang  eingenommen.  So  erschien  es 
bisweilen  angebracht,  sich  mit  der  Aufstellung  und  Unterstützung 
der  eigenen  Auffassung  zu  begnügen. 

Wie  schon  gesagt,  ist  die  einzige  eingehende  deutsche 
Arbeit  über  die  Musikprobleme  die  von  C.  Stumpf.  Wenn  sich 
speziell  in  den  Ausdrücken  der  Üebersetzung  Anlehnungen  an 
sie  finden,  so  kann  eine  Beeinflussung  von  dieser  Seite  her 
nicht  geleugnet  werden.  Warum  sollte  es  auch  geschehen?  Es 
ist  wohl  besser,  das  Gute  dankbar  anzunehmen,  als  bewusst, 
etwas  Schlechteres  zu  wählen,  nur  um  durchaus  selbständig  zu 
erscheinen. 


V.  Ueber  das  CItieren. 

Wo  bei  Besprechung  der  einzelnen  Probleme  nur  der  Name 
eines  der  Erklärer  genannt  wird,  ist  immer  die  Stelle  gemeint, 
an  welcher  der  betreffende  Autor  das  in  Frage  stehende  Problem 
im  Zusammenhang  seiner  Darstellung  behandelt  hat.  Da  an- 
dauernd die  einzelnen  Arbeiten  gleichzeitig  herangezogen  werden 
mussten,  war  es  unmöglich,  jedesmal  die  betreffende  Stelle  genau 
anzugeben. 

Bezüglich  der  Abkürzungen  mögen  der  Einfachheit  halber 
die  von  Gevaert  vorgeschlagenen  Zeichen  wieder  angewandt 
werden. 


dazu 
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R.  —  Ruelle 
Th.  R.  —  Theodor  Reinach  und  Eugen  d*Eichthal 

C.  V.  J.  —  Carl  V.  Jan 
G.  —  Gevaert 

St.  —  Stumpf. 


1.  Abschnitt 


Beiträge  zur  Musikgeschichte. 


Kapitel  1.    Einzelne  Fragen. 

Pr.  28,  31,   15. 

Pr.  28.  Textkritik:  Die  Fassung  der  Codices  S.  94,  Z.  2 
beizubehalten,  ist  nicht  möglich;  die  einfachste  Aenderung  wäre 
die  Einklammerung  von  OTCeq  rag  7tQ(jüTag  als  Glosse  zu  to  atro, 
wie  Th.  R.  vorgeschlagen  hat.  Man  nannte  die  ersten  Lieder  mit 
demselben  Namen,  wie  die  ersten  gesungenen  Sachen;  das 
waren  aber  keine  Lieder,  sondern  die  Gesetze. 

Uebersetzung:  „Weshalb  haben  bestimmte  Gesänge 
den  Namen  vofioi?  —  Etwa,  weil  man  die  Gesetze,  um  sie 
nicht  zu  vergessen,  sang,  als  man  die  Buchstaben  noch  nicht 
kannte.  Noch  jetzt  ist  das  bei  den  Agathyrsen  der  Brauch. 
Und  von  den  späteren  Liedern  bezeichnete  man  die  ersten  mit 
demselben  Namen". 

Die  Möglichkeit,  die  Gesetze  in  Liedform  lernen  zu  lassen, 
muss  zugegeben  werden,  und  es  liesse  sich  manche  Parallele 
dazu  finden,  wie  etwa  das  Erlernen  der  Genusregeln  in  der 
lat.  Grammatik.  Indessen  ist  diese  Herleitung  des  Namens 
doch  bedenklich.  Annehmbarer  bleibt  die  Angabe  des  Plutarch,^ 
dass  der  Name  ein  Hinweis  sei  auf  bestimmte  Regeln,  die  für 
diese  Kompositionsart  gültig  waren. 

1.    Plutarch,  de  musica  cap.  6.    Vergl.  auch  die  Anm.  in  der  Aus- 
gabe von  Weil  und  Reinach.    Paris  1900  S.  28. 
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Pr.  31.  ü  e  b  e  r  8  e  t  z  u  n  g :  „Weshalb  waren  die  Zeitge- 
nossen des  Phrynichus  mehr  [als  die  späteren  Dramatiker]  Kom- 
ponisten? —  Etwa  weil  damals  die  Lieder  in  den  Tragödien 
vielmal  mehr  Raum  einnahmen,  als  die  gesprochenen  Verse". 

In  der  allgemeinen  Auffassung  des  Pr.  folge  ich  R.,  Th-R., 
und  G.  Stumpf  meint,  es  handele  sich  darum,  dass  die  älteren 
Dichterkomponisten  reicher  an  Melodieerfindung  gewesen  seien. 
Seine  Zusammenfassung  jiiekrj  tiov  iiSTqdv^  Gliederungen  der 
Versmasse  scheint  mir  nicht  möglich;  dann  mlisste  die  Kon- 
jektur f.ieqifi  doch  vorgenommen  werden;  übrigens  hätte  zu  dieser 
Begründung  das  einfache  %ct  fisTqa  auch  genügt;  das  Pr.  gehört 
zu  denen,  die  sich  gerade  durch  ihre  kurze  Fassung  auszeichnen. 
Schliesslich  scheint  mir  St.  sachliche  Voraussetzung  für  seine 
Auffassung  nicht  stichhaltig.  Mit  welchem  Rechte  sollte  ganz 
allgemein  gesagt  werden  können,  dass  bei  den  jüngeren  Kom- 
ponisten die  Schöpfungskraft  eingeschlafen  wäre?  Zwar  finden 
sich  zu  allen  Zeiten  Klagen  über  fortschreitende  Melodienarmut, 
aber  diese  wäre  nicht  ohne  weiteres  in  Zusammenhang  zu  bringen 
mit  dem  Zurückgehen  des  Gebrauchs  verschiedener  Rhythmen. 
Auch  die  Musik  Mozarts  ist  arm  au  Rhythmen  im  Vergleich  zu 
der  von  Bach,  und  trotzdem  ist  bei  Mozart  ein  Melodienmangel 
nicht  zu  spüren,  umgekehrt  tritt  bei  Brahms  das  melodische 
Element  bisweilen  vor  dem  harmonischen  und  rhythmischen  zurück. 
Was  die  Melodien  'in  der  Zeit  des  Phrynichos  betriff't,  so  können 
wir  annehmen,  dass  sie  nicht  besonders  mannigfaltig  waren. 
Die  Kunstmittel,  mit  denen  jene  Zeit  arbeitete,  waren  sehr  be- 
schränkte. 

Besser  wird  es  also  wohl  sein,  das  Pr.  in  der  durch  die 
Uebersetzung  angedeuteten  Weise  auszulegen.  Die  Zeitgenossen 
des  Phrynichos  waren  mehr  Komponisten,  weil  in  der  früheren 
Zeit  die  lyrischen  Partien  des  Dramas  einen  viel  grösseren  Raum 
einnahmen  als  später,  wo  sie  zu  Gunsten  des  Dialogs  beschrän1(t 
wurden.     Diese  Auffassung  wird   bestätigt  durch  die  Gegenüber- 
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Stellung  der  iielrj  und  f.i£T;Q(x,  die  nach  dem  aristotelischen  Sprach- 
gebrauch^ Gegensätze  sind. 

Pr  15.  Textkritik:  S.  86,  Z.  3  lese  ich  i^&rj  für  i]öi] 
nach  Vergleich  mit  Aristoteles  Poetik  Kap.  II,  1,  wo  steht,  dass  die 
Nomoj  wie  die  Dithyramben,  Tragödien  und  Komödien  sich  mit 
der  fxLfxriOK;  der  Menschen  beschäftigen,  die  sich  unterscheiden 
in  Bezug  auf  den  Charakter  {ra  ijd-t])  durch  xax/or  und  aQevfj. 
Die  Mittel  der  Nachahmung  sind  ^vd^^iog,  ^leXog  und  ^utqov 
cf.  Kap.  I,   13. 

Uebersetzung:  „Weswegen  wurden  die  vofioi  nicht  anti- 
strophisch komponiert,  wie  die  andern  chorischen  Gesänge?  — 
Etwa  weil  sie  von  Berufsmusikern  ausgeführt  wurden,  deren 
Gesang  lang  und  vielgestaltig  (d.  i.  dem  Inhalt  angemessen, 
charakteristisch)  war,  da  sie  die  Aufgabe  hatten,  die  Charaktere 
nachzuahmen  und  sich  lange  hören  zu  lassen  (oder:  sich  an- 
zustrengen, um  zu  glänzen).  Die  Melodien  folgten  nämlich  immer 
der  Handlung,  und  wurden  andere,  ebenso  wie  die  Textworte. 
Denn  man  muss  mehr  durch  die  Töne  als  durch  die  Worte 
nachahmen.  Deshalb  haben  auch  die  Dithyramben,  seitdem  sie 
dramatisch  geworden  sind,  keine  Antistrophen  mehr  wie  früher. 
Die  Ursache  davon  ist  aber  die,  dass  früher  die  freien  Bürger 
selbst  den  Chor  bildeten.  Es  war  aber  schwierig,  dass  viele 
virtuosenhaft  sangen,  und  deshalb  waren  die  Lieder  in  einer 
Oktavengattung  komponiert.  Denn  viele  Modulationen  aus- 
zuführen ist  für  einen  leichter,  als  für  viele^  und  für  die  Schau- 
spieler eher,    als  für  den  Chor,  der  das  Ethos  wahren  soll." 

Die  Worte,  Aufgabe  des  Sängers  sei  das  f^iLjueiaS-ac^  könnten 
eine  Forderung  der  musikalischen  Malerei  enthalten;  in  der  That 
wissen  wir,  dass  beim  pythischen  Nomos  etwas  derartiges  vor- 
kam. Der  oöovTLafiwq  und  die  ovQiyysq  sollen  das  Zähneknirschen 
und  das  Todeszischen  des  besiegten  Drachen  ausgemalt  haben.' 
Andererseits  kann  die  Stelle  auch  eine  psychologische  Ausdeutung 

1.  vgl.  Poetik  [  1447  b  25;  VI  1449  b  30,35. 

2.  Guhrauer:     Der  pythische  Nomos,  Jahrbücher  für  class.  Philo- 
ogie  Suppl.  8  S.  345, 
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erfahren;  die  Anschauung,  dass  die  Musik  sich  vor  allem  zur 
Schilderung  der  Seelenzustände  eigne,  war  den  Griechen  keines- 
wegs fremd. 

Der  konstruierte  Gegensatz  zwischen  dem  Solisten  und  dem 
Chor  ist  leicht  verständlich.  Die  Metabole  wirft  aus  einer 
Stimmung  in  die  andere  und  wirkt  durch  diesen  Wechsel  er- 
schUtternd.i  Deshalb  ist  sie  geeigneter  für  den  Schauspieler,  der 
erschüttern  will,  als  für  den  Chor,  der  als  unbeteiligter  Zuschauer 
das  Ethos  wahren  soll. 

üeber  die  Aenderung  der  Dithyramben  hat  Gevaert  sich 
ausführlich  ausgelassen.  Freilich  findet  sich  hier,  wie  oft  bei 
ihm,  manche  Hypothese,  deren  Richtigkeit  mindestens  fraglich 
ist.  S.  312  lässt  er  sich  bei  Besprechung  der  Stellung  des  Chor- 
führers verleiten,  zu  behaupten,  mancher  Vorsänger  habe  beim 
Wettgesang  zuerst  ein  Solo  in  gewöhnlicher  Stimme  vorgetragen, 
sodann  eines  in  hoher  Lage,  mit  Altstimme,  da  nach  den  Sieger- 
verzeichnissen von  Orchomenos  ein  Kitharöde^  sowohl  als  Führer 
der  Männer,  wie  der  Knabenchöre  einen  Preis  gewonnen  habe. 
Wenn  schon  ein  hoher  Tenor  eine  Altpartie  einmal  ausführen 
kann,  wie  wir  das  ja  aus  der  Geschichte  der  italienischen  Oper 
kennen,  so  genügt  das  nicht,  um  die  verlangte  Leistung  zu  voll- 
führen. Knaben-  und  Männerstimmen  liegen  eine  Oktave  aus- 
einander. Es  ist  wenig  wahrscheinlich,  dass  ein  Sänger  seine 
Partie  eine  Oktave  höher  auch  ausführen  konnte,  und  zwar  so 
gut,  dass  er  noch  dafür  einen  Preis  erhielt.  Für  die  Sololeistungen 
bei  Wettkämpfen  müssen  wir  wohl  prächtige  Melodien  voraus- 
setzen, die  auch  Gelegenheit  zur  Entfaltung  der  Gesangstechnik 
boten. 

Das  Vorkommnis  lässt  sich  doch  auch  anders  erklären. 
Vom  Chorführer  wurde  wohl  mehr  verlangt  als  nur  der  Gesang. 
Seine  Tüchtigkeit  mag  nicht  sowohl  nach   seinen  Sololeistungen 


1.  vgl.  Pr.  6  Ttad'fjUTcbv  rb  aviofiakeg. 

2.  Kallo  aus  Opus. 
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abgeschätzt  und  belohnt  worden  sein,    als   vielmehr  nach  seiner 
Fähigkeit,  einen  Chor  auszubilden.^ 


Kapitel  2.    Entstehung  der  Namen  Diapason  und  Mese. 

Pr.  32,  25,  44. 

Pr.  32.  Uebersetzung:  „Warum  sagt  man  Diapason 
und  nicht  nach  der  Zahl  Oktave,  wie  auch  Quarte  und  Quinte? 
—  Etwa  weil  früher  nur  7  Saiten  vorhanden  waren,  da  Ter- 
pander  beim  Hinzufügen  der  Nete  die  Trite  herausnahm.  Darum 
eben  wurde  die  Bezeichnung  öta  Ttaadiv  und  nicht  öc  oxra  ge- 
wählt; denn  es  waren  nur  7  Töne". 

Gevaert  bemerkt  hierzu,  dass  es  sich  um  eine  Leiter  e  f  g 
a  h  d'  e'^  handeln  müsste,  die  sonst  unbekannt  wäre.  In  Be- 
zug auf  die  6-stufigen  Tonleitern  muss  ich  auf  Kapitel  4  ver- 
weisen. Die  Leiter  ist  durchaus  nicht  unbekannt.  Die  Polemik 
G.  gegen  die  Ausführungen  des  Pr.,  das  er  für  ganz  verfehlt 
ansieht,  ist  nicht  glücklich.  Er  möchte  den  Verfasser  ad  ab- 
surdum führen  dadurch,  dass  er  vorrechnet,  in  der  erwähnten 
Leiter  habe  die  Quinte  e'-a  und  die  Quarte  d'-a  ihren  Namen 
ebenfalls  mit  Unrecht,  da  nur  4  resp.  3  Tonschritte  vorhanden 
seien.  Aber  die  Ausdrücke  Quinte  und  Quarte  sind  ja  nicht 
bei  dieser  siebenstufigen  Leiter  entstanden;  sie  bildeten  sich  bei 
dem  theoretischen  Ausbau  des  Systems  aus  Tetrachorden.  Um 
die  ganze  Entstehungslehre  der  griechischen  Tonleitern  zu  be- 
greifen, muss  man  immer  streng  scheiden  zwischen  dem  von  der 
Natur  stets  von  vornherein  Gegebenen,  wie  z.  B.  dem  Oktaven- 
intervall,  und    dem    historisch    langsam    konstruierten    System. 


1,  Dieselbe    Vermutung   spricht    Reisch:    De   musicis    Graecorum 
certaminibus  Vindob.  1885  S.  100  aus. 

2.  Der  Einfachheit   halber   werden  die  Tonleitern   aufsteigend    dar- 
gestellt. 

2 
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Aus  absteigend^  vorgestellten  Tetrachorden  setzte  sich  das  erste 
verbundene  System  zusammen:  d'-a,  a-e,  zusammen  aufgefasst 
d'-e.  Behalten  wir  im  Auge,  dass  die  Zwischenstufen  zwischen 
d',  a  und  e  nicht  durch  Töne  von  bestimmter  Höhe  ausgefüllt 
waren,  so  ist  im  System  ein  Quintenverhältnis  noch  nicht  zu  be- 
obachten. Erst  im  getrennten  System  e'-h,  a-e  findet  es  sich. 
Von  den  4  festliegenden  Tönen  bilden  e'-a  und  h-e  eine  Quinte. 
Da  die  2.  Quinte  h-e  nicht  zur  Geltung  kam,  wenn  wir  die 
Leiter  e'-e  als  absteigende  AraoUskala  auffassen,  wozu  wir  uns 
genötigt  sehen  werden,^  so  bleibt  uns  nur  die  Quinte  e'-a. 

Das  Quintenverhältnis  konnte  also  nur  im  oberen  Teil  der 
Tonleiter  theoretisch  erfasst  werden,  und  darin  liegt,  wie  mir 
scheint,  der  Ursprung  des  bislang  unerklärten  Ausdruckes  öt  o^ekov 
für  Quinte.^ 

Der  schlicssliche  Versuch  Gevaerts,  die  Antwort  auf  die 
Frage  des  Pr.  im  Sinne  des  Aristoteles  zu  ergänzen,  kann  nur 
als  Hypothese  betrachtet  werden.  Er  meint,  da  mit  der  Oktave 
für.  das  unmittelbare  Empfinden  die  Reihe  der  verschiedenen 
Töne  gewissermassen  abgeschlossen  sei  —  die  folgenden  werden 
als  Wiederholung  schon  vorhandener  empfunden  — ,  so  bilde 
die  Oktave  in  sich  eine  ideelle  Einheit,  und  hiermit  würde 
Aristoteles,  ebenso  wie  es  Ptolemäus  später  gethan  hat,  den 
Ausdruck  öi^oktcü  begründen.  Das  wäre  wohl  möglich.  Jeden- 
falls aber  zeigt  das  jetzt  gebräuchliche  Wort  Oktave,  dass  aus 
dem  Zusammenhang  der  Töne  der  Ausdruck  dia  /caawv  nicht  mit 
Notwendigkeit  entstehen  musste. 

Pr.  25.  üebersetzung:  „Warum  heisst  der  eine  Ton 
der  Tonleiter  Mese,  während  er  von  8  Tönen  nicht  die  Mitte 
inne  hat?  Etwa  weil  die  Tonreihe  einst  7-stufig  war,  7  aber 
eine  Mitte  hat."    Dazu: 


1.  Vgl.  Kap.  3,  Anhang. 

2.  Vgl.  Kap.  3,  Anhang. 

3.  Diese  Betrachtung  ist  wichtig  für  die  Erklärung  des  Pr.  14.  — 
Später  ist  die  Entstehung  des  Ausdruckes  vergessen.  Er  wird  für  jedes 
Quintenverhältnis  gebraucht. 
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Pr.  44.  Textkritik:  twv  jidv  irtra  Z.  6  rauss  fort.  Wie 
die  falsche  Glosse  entstand,  ist  psychologisch  interessant,  einem 
oberflächlichen  Schreiber  könnte  sie  auch  jetzt  noch  unterlaufen. 
Das  folgende  T(ßv  de  o'mdi  und  die  zugleich  unmittelbar  im  Be- 
wusstsein  vorhandene  Erkenntnis,  dass  die  Mese  der  mittlere 
Ton  von  7  sei,  brachte  den  Fehler  hervor. 

Üebersetzung:  „Warum  heisst  der  eine  Ton  der  Leiter 
Mese,  während  er  von  8  Tönen  doch  nicht  der  mittlere  ist?  — 
Etwa  weil  die  Tonleitern  einst  7-8tufig  waren.  Ferner  weil  die 
Mitte  allein  ein  ordnendes  Princip  der  zwischen  2  Endpunkten 
liegenden  Dinge  ist.  Denn  es  besteht  das  Ordnungsprinzip 
zwischen  den  nach  dem  einen  oder  anderen  Endpunkt  sich  hin- 
neigenden Dingen  in  einem  Verhältnis  zur  Mitte.  [Dies  Ord- 
nungsprinzip wird  die  Mitte  sein.]  Da  in  den  Tonleitern  die 
Hypate  und  Nete  die  Grenztöne  sind,  während  die  übrigen  Töne 
dazwischen  liegen,  von  diesen  aber  die  sogenannte  Mese  allein 
Ausgangspunkt  eines  jeden  Tetrachords  ist,  so  wird  sie  mit 
Recht  Mese  genannt.  Denn  das  Mittlere  allein  war  Ordnungs- 
prinzip der  Dinge  zwischen  zwei  Endpunkten." 

Der  Schlusssatz  kann  sich  nur  auf  das  allgemeine  Lösungs- 
prinzip' zurückbeziehen,  wie  aus  dem  ?Jv  hervorgeht.  R.  hätte, 
um  darin  nicht  falsch  zu  gehen,  reinlich  scheiden  müssen 
zwischen  dem  allgemeinen  Satz  und  seiner  Anwendung  in  der 
Musik. 

Die  Schwierigkeit  im  Verständnis  des  Textes  beruht  auf 
den  3  Worten:  die  Mese  sei  u^xr]  S^ciTiqov  TBTQaxoQÖov.  Heisst 
das,  wie  sprachlich  zuerst  angenommen  werden  könnte,  cxQxri 
eines  der  beiden  Tetrachorde,  so  G.  und  Th.  R.,  oder  ^QX^  beider 
Tetrachorde,  wie  R.  und  St.?  Zum  Verständnis  des  ganzen  ist 
die  letztere  Auffassung  unbedingt  nötig,  wie  sich  sogleich  her- 
ausstellen wird.  Vorher  muss  nämlich  die  zweite  Streitfrage 
entschieden  werden.  Was  heisst  «(>x*J,  Ausgangspunkt  wörtlich 
genommen,  gleich  Anfangston  einer  Leiter,  oder  Ausgangspunkt 
in   übertragener  Bedeutung,   bildendes  Prinzip?     Sprachlich    sind 
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beide  Auffassungen  möglich,  aber  innerhalb  desselben  Problems 
einmal  die  eine  und  dann  die  andere  zu  wählen,  das  geht  nicht 
an.  G.  thut  es.  Er  tibersetzt  ctQxi^  zuerst  mit  „bildendes  Prin- 
zip", sodann  mit  „Ausgangspunkt"  gezwungen  von  seiner  Auf- 
fassung des  Wortes  ^are^ov.  R.  wählt  beide  male  die  Be- 
deutung Ausgangspunkt,  und  kommt  damit  ebenso  wie  Th.  R. 
zu  der  Annahme,  dass  es  sich  um  verbundene  Tetrachorde 
handele.  Das  ist  aber  undenkbar.  St.  weist  mit  Recht  darauf 
hin,  dass  es  sich  um  das  getrennte  System  handeln  mUsse,  weil 
bei  der  7-stufigen  verbundenen  Tonleiter  gar  kein  Grund  vor- 
handen sei,  nach  der  Stellung  der  Mese  zu  fragen.  Die  Inter- 
pretation von  R.  und  Th-R.  ist  also  falsch. 

Ebenso  unhaltbar  ist  aber  die  Auslegung,  die  Mese  sei 
Ausgangspunkt  des  einen  (des  unteren)  Tetrachords.  Es  soll  ein 
logischer  Grund  für  die  Bezeichnung  Mese  gegeben  werden,  der 
auch  für  die  8-stufige  Leiter  massgebend  ist.  Der  kann  nur 
sein,  dass  die  Mese  geistiger  Mittelpunkt  des  getrennten  Systems 
ist.  Als  Begründung  anzunehmen,  dass  es  den  Ausgangspunkt 
des  einen  Tetrachords  bilde,  des  anderen  aber  nicht,  dürfte 
wenig  Logik  verraten.  Der  etwaige  Einwurf,  dass  bei  der  Teilung 
e-a,  a-e'  die  zweite  Reihe  kein  Tetrachord  mehr  sei,  lässt  sich 
beseitigen.  Die  ganze  Tetrachordlehre  war  nur  hinderlich,  als 
man  die  Reihe  als  Ganzes  empfand,  und  zwar  im  logischen 
Zusammenhang  nicht  von  e,  sondern  von  a  aus:  In  der  wirk- 
lichen Musikpraxis  eines  Volkes  gehen  Accentus  (Recitativische 
Musik)  und  Concentus  (absolute  Melodik)  immer  neben  einander 
her.  Die  Wissenschaft  beschäftigt  sich  im  Anfang  stets  zuerst 
mit  dem  Accentus  und  sucht  für  ihn  Gesetze  zu  finden.  Das 
können  wir  an  der  mittelalterlichen  Musikwissenschaft  erkennen. 
Der  Accentus  bedarf  weniger  Tonstufen;  es  handelt  sich  bei 
ihm  nur  um  die  Lage  des  Halbtonschrittes,  und  so  lässt  er  sich 
wohl  in  einer  Tetrachord-  oder  höchstens  Hexachordlehre  in 
Regeln  fassen.  Der  Concentus,  den  man  als  Musik  im  eigent- 
lichen Sinne  ansehen  möchte,  kommt  in  wissenschaftlicher  Be- 
trachtung   erst  sehr  viel  später    zu    seinem  Rechte.     Er    beruht 


I 


I 
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tiberall  auf  dem  Oktavensystem  und  harmonischen  Prinzipien. 
Die  griechische  Musikwissenschaft  in  ihrer  historischen  Entwicke- 
lung  zeigt  das  Bestreben,  diese  beiden  musikalischen  Gegensätze, 
die  reine  Melodik  und  den  Sprechgesang,  in  ein  einheitliches 
System  zu  fassen,  und  durch  die  gegenseitigen  Konzessionen,  die 
dabei  gemacht  werden  mussten,  entstand  teilweise  die  Schwierig- 
keit der  griechischen  Musiktheorie.  Nach  der  alten  Tetrachord- 
lehre hat  die  Mese  a  mit  dem  oberen  Teil  der  Leiter  h-e'  nichts 
zu  thun,  nach  dem  Oktavensystem  war  die  Teilung  e-a,  h-e'  un- 
denkbar, sobald  man  von  dem  Tone  a  in  der  Konstruktion  und 
tonalen  Auffassung  der  Leiter  ausging.  Dann  war  nur  die  Teilung 
e-a,  a-e'  möglich,  und  a  war  geistiger  Mittelpunkt  und  zugleich 
Ausgangspunkt  beider  Reihen. 


Kapitel  3.    Bedeutung  der  Mese, 
Pr.  20,  36,  33. 

Pr.  20.  Textkritik:  Z.  4  lese  ich  statt  ^fnwv  f-wvrjv  wie 
Th.R.;  Z.  9  statt  Kanehrj  ixelrrj  wie  Wagener  nach  G.  Die 
Konjektur  von  G.  Z.  19  mlXiov  für  y,akcöv  ist  abzulehnen.  G. 
hält  es  für  unmöglich,  dass  der  häufige  Gebrauch  der  Mese  ein 
Zeichen  musikalischer  Schönheit  gewesen  sei.  Das  wird  aber 
im  Pr.  ausdrücklich  gesagt.  Ausserdem  aber  kommt  mXiov  erst 
in  jüngster  Zeit  (Aristides  Quintilianus)  vor,  wie  G.  selbst  fest- 
stellt, und  so  muss  er  die  ganze  Stelle  nach  der  von  ihm 
selbst  erst  gemachten  Konjektur  als  spätrömische  Interpolation 
ansehen,    da    er    die  Probleme  selbst  für  echt  hält. 

üebersetzung:  „Wenn  jemand  die  Mese  allein  verstimmt, 
während  die  übrigen  Saiten  in  Ordnung  sind,  und  nun  sein  In- 
strument benutzt,  warum  berührt  ihn  das  Spiel  unangenehm  und 
scheint  ihm  unrein,  nicht  nur  wenn  er  zur  Mese  kommt,  sondern 
auch  bei  allen  anderen  Tönen?  Wenn  er  die  Lichanos  oder 
einen  anderen  Ton  verstimmt,  dann  erscheint  die  Unreinheit 
nur,  wenn  der  betreffende  Ton  benutzt  wird.  —  Ist  das  nicht  ganz 
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natürlich  ?  Jede  gute  Melodie  enthält  die  Mese  oftmals,  und  alle 
guten  Komponisten  benutzen  sie  häufig,  und  wenn  sie  sich  von 
ihr  entfernt  haben,  kehren  sie  schnell  zu  ihr  zurück.  Bei  keinem 
anderen  Ton  findet  das  in  gleichem  Masse  statt.  Etwas  Aehn- 
liches  kennt  man  aus  der  Sprache.  Wenn  man  aus  ihr  einzelne 
Konjunktionen  entfernen  wollte,  wie  re  oder  xa/,  dann  ist  es  kein 
rechtes  griechisch  mehr.  Bei  einigen  anderen  schadet  es  nichts. 
Der  Grund  ist  der,  dass  man  die  einen  oftmals  anwenden  muss, 
wenn  man  reden  will,  die  anderen  aber  nicht.  So  ist  auch  unter 
den  Tönen  die  Mese  gleichsam  das  Bindeglied,  und  zwar  be- 
sonders in  guten  Kompositionen;  da  begegnet  man  ihr  am 
öftesten," 

Seit  Westphals  und  Helmholtz'  Vorgange  haben  einzelne  Er- 
klärer aus  diesem  Pr.  den  Schluss  gezogen,  dass  die  Mese  unsere 
Tonika,  die  Hypate  unsere  Dominante  sei.  Danach  wären  die 
griechischen  Tonleitern  etwa  den  mittelalterlichen  Piagalreihen 
gleichzusetzen.  St.  unterscheidet  ausser  dieser  Aufi^assung  noch 
2  andere.  Vielleicht,  meint  er,  könnte  die  Beschreibung  auch 
auf  unsere  Dominante  passen;  indessen  hält  er  diese  Auff'assung 
selbst  für  fraglich.  Dann  aber  giebt  es  noch  die  Möglichkeit, 
an  einen  Stimmton  wie  unser  a'  =  435  Schwingungen  zu  denken. 
Dagegen  sprechen  die  Ausführungen  des  Pr.,  in  der  Sache  selbst 
liegt  keine  Schwierigkeit,  wie  Pr.  36  zeigen  wird.  Hier  handelt 
es  sich  nur  um  die  Beziehungen  der  Mese  zu  den  anderen  Tönen 
der  Leiter.  Wenn  ein  Klavier  von  a'  aus  gestimmt  ist,  so  würde 
eine  spätere  Verstimmung  des  a'  nicht  die  besprochenen  Folgen 
für  ein  in  C-dur  stehendes  Stück  haben. 

Pr.  36.  Textkritik:  Z.  6  scheint  mir  die  Lesart  von  G. 
am  einfachsten;  auch  steht  sie  der  üeberlieferung  am  nächsten. 
iq  ort  10  agf-Wod-iiL  larlv  auaaaig  to  exeiv  tti'q  Ttqhq  vrjv  f,ieai]v, 
C.  V.  J.  Konjektur  bedeutet  dem  gegenüber  eine  unnötige  Um- 
ständlichkeit. 

Uebersetzung:    „Weshalb  klingen,    wenn    die  Mese    ver- 
stimmt wird,  auch  die  anderen  Saiten  unrein,  während,  wenn  die 


—  23  — 

Mese  unverändert  bleibt,  aber  eine  der  anderen  Saiten  verstimmt 
wird,  nur  die  veränderte  unrein  erscheint?  —  Etwa  weil  in  Be- 
zug auf  die  rechte  Stimmung  für  alle  ein  Verhältnis  zur  Mese 
massgebend  ist,  und  die  Ordnung  eines  jeden  durch  jene  bestimmt 
wird.  Ist  nun  die  alle  Töne  unter  einander  verbindende  Ur- 
sache der  Stimmung  beseitigt,  so  scheint  diese  nicht  mehr  in 
gleicher  Weise  zu  Grunde  zu  liegen.  Wenn  dagegen  ein  anderer 
Ton  unrein  ist,  die  Mese  aber  bleibt,  so  wird  selbstverständlich 
bei  diesem  allein  der  Fehler  sich  bemerkbar  machen,  für  die 
anderen  aber  bleibt  die  Ordnung  bestehen." 

Auch  dieses  Problem  bezieht  sich  auf  die  Bedeutung  der 
Mese  innerhalb  einer  Leiter,  zugleich  aber  geht  aus  ihm  hervor, 
dass  die  Mese  der  Stimmton  war.  St.  findet,  das  diese  Doppel- 
bedeutung sich  widerspreche.  Wenn  man  Gevaerts  Standpunkt^ 
teilt,  dass  unter  Mese  die  Mese  des  avarrj^ia  leletov  zu  ver- 
stehen sei,  die  in  jeder  Oktavengattung  eine  andere  Stelle  inne 
hatte,  dann  ist  die  Verbindung  allerdings  unmöglich.  Diese 
Anschauung  geht  aber  davon  aus,  dass  die  Transposition  zeitlich 
nach  dem  ganzen  System  entstanden  wäre.  Dagegen  spricht 
schon  der  Name  „Trite".  Er  stammt  oflfenbar  aus  der  un- 
mittelbaren Anschauung  der  7- oder  8-saitigen  Lyra.  Wenn  ein 
Instrument  in  der  phrygischen  Tonart  d-d  stand,  wäre  es  nie- 
mandem eingefallen,  etwa  die  Note  c  als  Trite  zu  bezeichnen. 
Ferner  hätte  der,  dessen  Stimmlage  für  die  eine  Tonart  passte, 
nicht  in  einer  anderen  singen  können.  In  der  Theorie  mag  die 
Transposition  erst  später  erkannt  und  wissenschaftlich  festgelegt 
worden  sein,  in  der  Praxis  ist  sie  so  alt,  wie  die  Musik  über- 
haupt. Die  Höhe  aller  Leitern  ergiebt  sich  aus  den  gewöhn- 
lichen Grenzen  des  menschlichen  Stimmumfanges.  Der  Charakter 
der  Tonart  hängt  ab  von  der  Lage  des  Halbtonschrittes,  die 
absolute  Tonhöhe  hatte  keinen  Einfluss  auf  ihn.  In  der 
dorischen  Tonart  fällt  die  Stimmtonbedeutung  der  Mese  zusammen 
mit  der  Tonikabedeutung.      Darum  trifft  G.  Erklärung  über  die 


1.  Vgl,  Stumpf  S.  42. 


:>^MIBI^H^ 
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Methode  des  Stimmens  der  Lyra  hier  zu^.  In  der  phrygischen 
Reihe  erklärt  sich  die  Doppelstellung  des  a  leicht,  wenn  wir 
annehmen,  dass  die  Leiter  in  der  Praxis  nicht  d,  e,  f,  g,  a,  h, 
c',  d',  sondern  e,  fis,  g,  a,  h,  eis,  d',  e'  hiess.  Ausser  der 
Begrenzung  des  Stimmumfanges  giebt  es  dafür  noch  einen  tech- 
nischen Grund.  Die  Saiten  des  Instrumentes  waren  aus  Schaf- 
därmen oder  Sehnen  verfertigt.  Ihre  Herstellung  muss  schwer 
gewesen  sein,  und  ihre  Qualität  zweifelhaft.  lieber  ihre 
Ungleichheit  wurde  viel  geklagt^.  Einen  solchen  Wechsel 
der  Spannung,  wie  er  nötig  wäre,  um  das  Instrument  nach 
der  Höhe  der  betreffenden  Leiter  im  ataTr]/.ia  tbIelov  zu  stimmen, 
hätte  weder  das  Instrument  noch  die  Saiten  vertragen. 
Auch  das  Herumgeben  der  Leier,  wenn  bei  den  Gastmählern 
die  Skolien  angestimmt  wurden,  setzt  eine  allgemeine  mittlere 
Tonhöhe  voraus,  so  dass  bei  etwaigem  Wechsel  der  Leiter  nur 
1  oder  2  Saiten  verändert  werden  raussten,  wie  z.  B.  beim 
phrygischen  f  und  c  in  fis  und  eis.  Die  Konstruktion  der 
Flöten,  wie  sie  Jan  in  Baumeisters  Handbuch  beschreibt,  lässt 
genau  die  gleiche  Stimmungsmethode  bei  den  Blasinstrumen- 
ten zu. 

Vom  Standpunkt  der  musikalischen  Praxis  aus  ist  die 
Doppelstellung  der  Mese  also  wohl  zu  begreifen. 

Was  ihre  Tonikabedeutung  betrifft,  so  ist  sie  unzweideutig 
in  den  Worten  des  Pr.  ausgedruckt,  das  Verhältnis  zur  Mese 
bestimme  alle  Töne  der  Skala  und  verbinde  sie  unter  einander, 
wie  nach  Pr.  20  die  Partikeln  die  einzelnen  Satzteile  verbinden. 

Nehmen  wir  die  Mese  als  Tonika  an,  so  wird  uns  erst  das 
Verhältnis  des  unverbundenen  zum  verbundenen  System,  sowie 
die  Metabole  klar,  die  beim  Uebergang  von  dem  einen  zum 
anderen  stattfand. 

Die  Leiter  e  f  g  a  b  c'  d'  von  e  aus  betrachtet  ist  musi- 
kalisch unverständlich.      Ihr    fehlt  die   reine  Quinte  des  Grund- 


1.  Vgl.  Gevaert  S.  188. 

2.  Vgl.  Jan:  Die  griechischen  Saiteninstrumente.     Teubner  1882  S.  9, 
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tones,    die    erste    sichere  Stufe  bei  Bildung  einer  Leiter  (vergl. 
Stumpf:  Beiträge  I,  S.  60). 

Nun  soll  der  Uebergang  vom  getrennten  System  in  das 
verbundene  eine  Modulation  bedeuten.  Die  Fortschritte  des 
Systems  Diez.  sind 


f      g      a     h      c'      d'      e' 
1/,     1      1      1      1/2       1       1 


die  des  Syst.  synem. 


e      f     g 

;3 


a      b      c'      d'     e' 
1/3     1      1     »/2     1       1       1 


Giebt  man  dem  2ten  eine  nach  der  Lage  der  Halbtöne  analoge 
Stellung,  so  stehen  sich  folgende  Leitern  gegenüber: 

I.    e      f      g      a      h      c'      d'     e' 

V2     1      1      1     H2       1       1 
II.    a      b     c'     d'     e'      f      g'     a' 

1/2     1      1      1      1/2       1       1 

Fasst  man  I  als  absteigendes  a-moll  auf,  so  ist  II  als 
absteigendes  d-moll  zu  verstehen.  Danach  decken  sich  die 
griech.  Vorstellungen  von  der  Verwandtschaft  dieser  Tonarten 
und  von  der  mit  Eintritt  in  das  Synem.  Tetrachord  stattfindenden 
Modulation  genau  mit  den  unsrigen. 

Ein  weiterer  Grund  dafür,  die  Mese  als  Tonika  anzusehen, 
ergiebt  sich  aus  ihrer  Verwendung  in-  der  mehrstimmigen  Musik. 
Man  benutzte  sie  nämlich  als  Begleitton^,  den  man  immer  und 
immer  wieder  anschlug,  abwechselnd,  vielleicht  auch  zusammen 
mit  der  Nete.  Was  ist  das  anderes  als  die  harmonische 
Begleitung  der  Naturvölker  z.  B.  der  Inder  ^,  die  zur  leicht- 
bewegten Melodie  den  gleichmässigen  Grundbass,  bestehend  aus 
Tonika  und  Dominante,  zufügen.  Die  Parallele  zwischen  der 
harmonischen  Begleitung  der  Griechen  und  der  fast  aller  Natur- 
völker triffst  auch  für  Einzelheiten  zu. 

Die  Schrift  ist  bekanntlich  sehr  konservativ;  sie  gewährt 
uns  bisweilen  Einblicke  in  Zeiten,  die  der  Geschichte  sonst  ver- 


1.  Vgl.  Gevaert:  Histoire  et  thöorie  de  la  musique  de  Tantiquitö  I. 

365  flf. 

2.  Vgl.  B.  Stradiot.    Madras  lournal  1887/88.    Notes    of  the  prin- 
ciples  of  Hindu  Music.  S.  8ff. 
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schlössen  sind.  So  führen  die  aegyptischen  Hieroglyphen  uns 
zurück  in  weite  Vergangenheiten,  in  die  ^eit,  wo  die  bildliche 
Sprach-  und  Denkweise  alles  beherrschte,  so  führt  uns  die 
griechische  Instrumentalnotenschrift  in  die  Zeit,  wo  die  griechische 
Musik  accordisch  war.  Nach  den  Untersuchungen  von  West- 
phal^  sind  die  Tonzeichen  gleich  den  Buchstaben  eines  alten 
Alphabetes  und  bieten,  wenn  wir  sie  in  alphabetischer  Reihen- 
folge aufeinander  folgen  lassen,  folgendes  Bild: 


/.  Ti 


\X 


r 


\ 


Man  erkennt  zunächst,  dass  bei  dem  Instrument,  von  dem 
diese  Notenschrift  hergenommen  ist,  2  aufeinanderfolgende 
Töne  Oktaven  bildeten.  Es  liegt  also  schon  eine  Jahrhunderte 
lange  Zeit  der  Beobachtung  vor  der  in  historischer  Zeit  stets 
mit  Nachdruck  ausgesprochenen  Verschmelzungskraft  der  Oktav- 
töne. 

Aber  noch  viel  mehr  verraten  die  Tonzeichen.  Werden  sie 
nach  den  Tonschritten  der  Skala  angeordnet,  so  ergeben  sie 
ein  wirres  Durcheinander.  Dass  hier  nicht  eine  stufenmässige 
Reihenfolge  massgebend  gewesen  ist,  wie  bei  der  viel  später 
entstandenen  griechischen  Gesangsnotation,  oder  bei  unserer 
Bezeichnung  a,  b,  c,  d,  e,  f,  g,  ist  deutlich.  Ganz  zufällig  kann 
die  Reihenfolge  auch  nicht  sein.  Wir  werden  also  zwischen 
den  einzelnen  Gruppen  Verbindungen  aufsuchen  müssen.     1  und 

2  stellt  sich   dar  als  eine  Folge    von  Grundton  und  Dominante, 

3  und  5  ebenso,  und  zwar  für  die  Paralleltonart  von  1  und  2. 
Man  könnte  danach  die  beiden  Accordverbindungen  vielleicht  als 
liegende  Stimmen  zu  einer  einfachen  Melodie  ansehen.     Fleischer 


1.  Rossbach    und  Westphal.    Metrik    der  Griechen.    Bd.  I,  S.  399, 
%.  Auflage. 


1 
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glaubt  in  den  ersten  4  Tongruppen  die  Spuren  einer  alten 
Lautenstimmung  zu  erkennen^.  Er  schliesst  das  hauptsächlich 
aus  der  zwischen  2  und  3  eingeschobenen  Terz.  Den  prak- 
tischen Gebrauch  von  Terzdreiklängen  dürfen  wir  freilich  nicht 
ohne  weiteres  für  die  griechische  Musik  annehmen.  Immerhin 
aber  zeigen  die  Terzintervalle  zwischen  2  und  3,  ebenso 
zwischen  6,  7  und  8,  dass  die  Kenntnis  des  Terzinter- 
valls für  die  Entstehung  dieser  Notenschrift  vorausgesetzt  werden 
muss,  wie  ja  überhaupt  die  Auswahl  bestimmter  Tonstufen  aus 
der  kontinuierlichen  Tonreihe,  d.  h.  die  historische  Entstehung 
einer  diatonischen  Leiter  nicht  ohne  Zuhilfenahme  der  Terz- 
verwandtschaft erklärt  werden  kann.  Durch  fortschreitende 
Quinten,  wie  die  späteren  Theoretiker  meinten,  hat  sich  nach 
dem  Zeugnis  der  Notenschrift  die  griechische  Leiter  nicht 
gebildet. 

Mag  man  die  aufgestellte  Anordnung  als  thatsächliche  Reihe 
der  Töne  auf  dem  Instrument  ansehen,  oder  mag  man  aus  ihr 
nur  Schlüsse  auf  die  Stimmungsmethode  des  betreffenden  In- 
strumentes ziehen  wollen,  das  Resultat  bleibt  für  die  Schlüsse 
auf  die  accordische  Anschauung  der  Zeit,  in  der  diese  Ton- 
zeichen entstanden,  das  gleiche.  Und  es  ist  von  entscheidender 
Bedeutung,  da  die  Musiktheorie  und  -Praxis  jederzeit  abhängig 
ist  von  dem  jeweiligen  Zustande  der  Instrumente. 

Soviel  zur  Fr.ige  nach  der  Bedeutung  und  dem  Wesen  der 
Mese,  die  als  wichtigstes  Glied  eines  in  sich  geschlossenen  har- 
monisch logischen  Systems  erscheint  unter  der  Voraussetzung, 
dass  man  sie  nach  ihrem  musikalisch  gleichwertigen  Verhältnis 
zur  Hypate  und  Nete  als  Tonika  ansieht.- 

Im  Anschluss  an  das  soeben  entworfene  System  der  griechi- 
schen Harmonik  ältester  Zeiten  mag,  wenn  auch  nur  skizzenhaft, 
die  Weiterentwickelung    gezeigt    werden;    könnte    man    den   Zu- 

1.  Viertel  Jahrsschrift  für  Musikw.  1886  S.  504. 

2.  Vgl.  auch  Pr.  19,  wo  behauptet  wird,  dass  die  Schritte  a — e  und 
a — e'  für  das  Ohr  gleichwertig  seien;  sie  sind  es,  wenn  a  als  Tonika,  e 
und  e'  als  Dominante  betrachtet  werden. 


—  28  —  . 

sammenhang  mit  der  uns  aus  historischer  Zeit  bekannten  griechi- 
schen Musiktheorie  nicht  nachweisen,  schwebte  das  ganze  System 
in  der  Luft,  so  würde  es  wenig  glaubwürdig  erscheinen.  In  der 
späteren  Zeit  ist  von  dieser  Art  der  Abstimmung  nicht  mehr 
viel  die  Rede;  wir  können  zwar  erkennen,  dass  die  Oktaven-, 
Quinten-  und  Quartenklänge  noch  immer  eine  grosse  Rolle 
spielten.^  Aber  aus  der  von  jedem  Naturvolk  geübten  Musik, 
deren  Wesen  beruht  in  einer  freibewegten,  rhythmisch  inter- 
essanten, modulatorisch  langweiligen  Melodie,  die  über  einem 
liegenden  Grundbass  schwebt,  entwickelte  sich  allmählich  eine 
Art  Kontrapunkt.  Man  versuchte  die  2  Tonreihen  nebeneinander 
zu  führen.  Sie  bildeten  bisweilen  zufällig  eine  Konsonanz  und 
mussteu  im  Einklang  oder  in  der  Oktave  schliessen.^  Ob  reine 
Quinten-  und  Quartengänge  angewendet  wurden  und  in  welchem 
Umfange,  können  wir  nicht  deutlich  erkennen.  Der  Musiker  ist 
leicht  geneigt,  sie  ganz  abzulehnen.^  Die  Entwickelung,  so  be- 
trachtet, bildet  eine  genaue  Parallele  zur  Musikgeschichte  des 
Mittelalters.  Auch  hier  sind  die  Anfänge  in  Dunkel  gehüllt, 
aber  die  unleugbaren  Quintenparallelen,  diese  musikalischen  Bar- 
barismeu,  zeigen  sich  nur  im  Uebergangsstadium  und  kenn- 
zeichnen das  Umhertappen  zwischen  der  alten  Grundbassharmonie 
und  der  neuen  Kontrapunktik.^  Die  auffallende  Aehnlichkeit 
zwischen  der  mittelalterlichen  und  der  griechischen  Entwickelung 
kann  keine    zufällige    sein.     Für    beide    werden  wohl   dieselben 


1.  Vgl.  das  Interesse  der  Pr.  an  den  Konsonanzen.  Pr.  13,  14,  17, 
18,  35  a,  39. 

2.  Vgl.  Pr.  39  b,  was  über  die  Y.qovöiq,  vrto  rfjv  adfjv  gesagt  wird. 
Dazu  die  Angaben  Plutarcbs  de  mus.  cap.  19,  wonach  ausser  Quarten 
und  Quinten  auch  Terzen,  ja  sogar  Secunden  vorkamen.  Ferner  Plato: 
Leg.  VII  812  d,    dazu  die  Erläuterungen  von  Gevaert,   Probleme  S.  229- 

3.  Vgl.  indessen  Stumpf:  Tonpsychologie  II  179  ff.  Derselbe:  Bei- 
träge I,  60—66. 

4.  Musikalisch  sind  Quintenparallelen  nicht  zu  verteidigen.  Auch 
die  allerprimitivste  Melodie  hat  ihren  Zusammenhang  durch  die  tonalen 
Beziehungen,  und  gerade  diese  werden  durch  Quinten  zerstört. 
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der  Musik  immanenten  Gesetze  wirksam  gewesen  sein,  die  mit 
Notwendigkeit  den  gleichen  Gang  der  Geschichte  herbeiführten. 
Pr.  33-  üebersetzung:  ,, Weswegen  erscheint  eine  Folge 
von  Tönen  besser  von  der  Höhe  zur  Tiefe,  als  umgekehrt?  — 
Entweder,  weil  es  sich  hierbei  trifft,  dass  man  vom  Anfang  beginnt, — 
denn  die  Mese  ist  Führer  und  höchste  Saite  des  Tetrachords, 
das  andere  aber  (das  Aufwärtssleigen  der  Linie)  heisst  nicht  am 
Anfang,  sondern  am  Ende  beginnen  —  oder  aber,  weil  das  Herab- 
steigen von  der  Höhe  nach  der  Tiefe  edler  und  vornehmer 
klingt." 

Der  griechische  Ausdruck  rjye/^icov^  für  die  Mese  ist  ziemlich 
stark;  er  ist  ungefähr  dem  ccQxt]  in  Pr.  44  gleichzusetzen  und 
soll  die  Stellung  der  Mese  innerhalb  der  ganzen  Leiter  kenn- 
zeichnen. 

In  der  griechischen  Melopoiie  wurde  den  tiefen  Stufen  der 
Skala  ein  grösseres  Gewicht  beigemessen  als  den  höheren,  schloss 
Abert  ^  aus  diesem  Pr.  Diese  in  sich  nicht  zu  begründende 
Behauptung  wird  wohl  auf  das  Verhältnis  von  Melodie  und  Be- 
gleitung beschränkt  werden  müssen.  Jedenfalls  ergeben  auch 
die  anderen  zum  Beweise  herangezogenen  Pr.  3,  4,  8,  12,  13,  26 
keine  bestimmten  Anhaltspunkte.  Als  sicher  ergiebt  sich  aus 
dem  Problem,  dass  wir  im  allgemeinen  die  Melodieabschnitte  in 
der  Hypate  zu  erwarten  haben.  Die  Analyse  der  erhaltenen 
Kompositionen  bestätigt  diese  Forderung.  Das  hat  aber  für  die 
Auffassung  der  Mese  als  Tonika  nichts  zu  bedeuten.  Stumpf 
macht  dazu  die  Bemerkung,  dass  der  Dominantabschluss  bei 
Mollmelodien  nichts  Ungewöhnliches  sei.  Es  ist  nicht  nötig,  wie 
Jan^  es  thut,  anzunehmen,  dass  das  Nachspiel  wieder  von  der 
Hypate  zur  Mese  zurückführte.  Ein  Abschluss,  wie  ihn  z.  B. 
Fleischers    Bearbeitungen    der    „Reste    der  altgriechischen   Ton- 

1.  Vgl.  den  gleichen  Ausdruck  in  Plutarch:  de  mus.  cap.  11,  daz« 
die  Anmerkung  der  Herausgeber  ö.  47. 

2.  Vgl.  Abert:  Die  Lehre  vom  Ethos.     Leipzig  1899,  S.  69/70. 

3.  Jan:  Die  Tonarten  der  alten  Griechen.  Separatabdruck  aus  der 
allg.  mus.  Zeitung  1878  pag.  15.  > 
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knnst"  in  No.  II,  IV  und  V  bieten,  befriedigen  vollkommen. 
Man  kann  nicht  dagegen  einwenden,  dass  diese  Auffassung  beein- 
flusst  sei  durch  die  harmonischen  Zuthaten,  Schliesslich  ist  die 
Harmonie  doch  nicht  etwas  der  Leiter  ganz  fremdes,'  sondern 
ein  Element,  das  wenigstens  in  seinen  Anfängen  mit  den  tonalen 
Zusammenhängen  zugleich  gesetzt  ist.  So  oft  irgend  eine  Har- 
monisation der  griechischen  Melodien  versucht  wurde,  hat  sich 
immer  die  Auffassung  von  Mese  und  Hypate  als  Tonika  und 
Dominante  eingeschlichen.^ 

Anbang  zu  Kapitel  3:  Die  Richtung  der  griechischen  Tonleitern, 

Für  die  harmonische  Auffassung  der  griechischen  Tonleitern 
ist  es  von  wesentlicher  Bedeutung,  zu  wissen,  ob  die  Griechen 
sie  vorzugsweise  auf-  oder  absteigend  sich  vorstellten.  Es  wird 
nötig  sein,  um  dieser  Frage  näher  zu  treten,  die  Geschichte  der 
Musikinstrumente  in  Betracht  zu  ziehen,  da  aus  den  einzelnen 
Namen  der  Töne  Schlüsse  gezogen  worden  sind,  die  Namen  der 
Töne  aber  von  den  Saiteninstrumenten  hergenommen  wurden. 

Wie  in  Bezug  auf  die  ganze  Übrige  Kultur,  so  sind  auch 
in  musikalischer  Hinsicht  die  Griechen  von  Anfang  an  vom 
Orient  beeinflusst  worden.  Für  die  Flötenmusik  waren  sie  sich 
noch  in  geschichtlicher  Zeit  kleinasiatischer  Einflüsse  bewusst. 
Für  die  Harfenmusik  werden  wir  in  erster  Linie  aegyptische 
Beziehungen  aufsuchen  müssen.  Bisher  wird  die  Harfenmusik 
der  Griechen  noch  immer  als  nationale  angesehen;  die  Hellenen 
selbst  behaupteten  es  mit  Nachdruck.  Diese  Anschauung  wird 
sich  nicht  halten  lassen.  Im  allgemeinen  ist  die  Zeit  der  aegyp- 
tischen  Einflüsse  für  Griechenland  vor  den  kleinasiatischen  an- 
zusetzen. Schon  die  mykenische  Kultur  zeigt  nahe  Verwandt- 
schaft mit  der  aegyptischen  zur  Zeit  Amenhoteps  Hl.  (um  1500). 
So  werden  die  aegyptischen  Saiteninstrumente  lange  vor  den 
asiatischen  Flöten  in  Griechenland  Aufnahme  gefunden  haben,  und 

1.  Dr.  Ilmari  Krohn  in  Helsingfors  hatte  die  Liebenswürdigkeit,  mir 
mitzuteilen,  dass  er  nach  eingehender  Untersuchung  der  finnländiscbeu  Volks- 


; 
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daher  mag  sich  die  Vorstellung  gebildet  haben,  die  längst  geUbte 
Kunst  sei  einheimisch,  die  andere  fremd. 

Es  ist  ganz  natürlich,  vor  der  Erfindung  eines  Instrumentes 
mit  gleich  langen  Saiten  und  schwieriger  Wirbelkonstruktion  den 
Gebrauch  einer  dreieckigen  Harfe  anzusetzen,  bei  der  die  tieferen 
Töne  durch  längere  Saiten  hervorgerufen  werden.  Die  ältesten 
aegyptischen  Harfen  scheinen  wenn  auch  nicht  auf  die  Dreiecks-, 
so  doch  auf  die  Bogenform  zurückzuführen,  die  ebenfalls  ungleich 
lange  Saiten  voraussetzt.  Uebrigens  ist  die  Urform  weniger 
wichtig  als  die,  welche  am  gebräuchlichsten  war  in  der  Zeit, 
wo  Griechenland  unter  aegyptischem  Einflüsse  stand. 

Die  aegyptischen  Instrumente  zeigen  seit  der  18.  Dynastie 
(um  1570)  die  Dreiecksform. ^  Wir  finden  sie  in  Griechenland 
wieder,  und  von  ihr  sind  durch  leichtverständliche  Associationen 
die  Namen  der  Töne  hergenommen.  Die  kleinste  Saite  hiess 
die  v7]Trj j  die  jüngste,  unterste  letzte;  die  grösste,  vom  Spieler, 
wie  die  zahlreichen  Abbildungen  zeigen,  am  weitesten  entfernte, 
nannte  man  VTtavr],  die  oberste  letzte.^  Diese  Herleitung  der 
Namen  setzt  voraus ,  dass  die  dreieckigen  Harfeninstrumente  bei 
den  Griechen  viel  benutzt  wurden,  wenn  man  nicht  etwa  an- 
nehmen will,  dass  die  Namen  griechische  üebersetzungen  aegyp- 
tischer  Bezeichnungen  seien,  wofür  allerdings  die  Anhaltspunkte 
noch  fehlen.  Die  Voraussetzung  ist  indessen  zu  bejahen,  nicht 
nur  für  die  Instrumente  mit  wenig  Saiten,  sondern  auch  für  die, 


melodien  zu  dem  Resultat  gekommen  sei,  dass  in  jenen  Tonleitern  nicht 
die  Unterdominante,  sondern  die  Quint  der  Dominante  der  wichtigere 
Ton  sei,  wie  sich  klar  aus  der  Kadenzbildung  ergäbe.  In  der  griechischen 
Leiter  sind  die  feststehenden  Töne  e  a  h  e'.  Stellen  wir  sie  von  a  aus 
dar,  so  wäre  das  Bild  a  h  e'  a',  also  der  Urskala  c  d  g  c'  gleich,  die 
sich  aus  der  Analyse  der  finnländischen  Volkslieder  ergab. 

1.  Vgl.  Histoire  de  l'art  egyptien.     Paris  1821,  Bd.  II.     Nöcropole 
de  Thebes.     Abbildungen  ohne  Saitenzahl. 

2.  Ueb  er  die  Eaumsynibolik  bei  Tönen  vgl.  Stumpf,  Tonpsycbologie  I 
192  ff. 
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bei  denen  die  Saitenzahl  bis  anf  20  und  höher  steigt.^  Die 
Behauptung  von  Gevaert,  ^  die  ausländischen  vielsaitigen  In- 
strumente seien  bei  den  Hellenen  nur  wenig  verbreitet  gewesen 
und  schon  zu  Alexanders  Zeiten  wieder  verschwunden,  scheint 
nicht  richtig.  Die  Vasenbilder ^  die  ein  lebendiges  und  untrüg- 
liches Bild  von  den  griechischen  Zuständen  der  verschiedenen 
Epochen  geben,  enthalten  zahlreiche  Abbildungen  vielsaitiger 
Harfen.  Auch  kann  das  Gefühl,  dass  diese  Instrumente  nicht 
nationale  seien,  nicht  sehr  stark  gewesen  sein.  Gab  man  sie 
'doch  sogar  den  griechischen  Göttinnen  in  die  Hände;  eine 
schöne  Münchener  Vase  ^  zeigt  3  Musen ,  von  denen  die  eine 
jene  grosse  Harfe  hält.  Eine  zweite  Vase^  stellt  alle  9  Musen 
dar.  Der  als  Polyhymnia  bezeichneten  Gestalt  ist  das  viel- 
saitige  Instrument  beigegeben.  Wenn  die  Namen  Nete  und 
Hypate  uns  hiernach  nichts  verraten,  so  giebt  doch  die  Trite 
einige  Auskunft.  Es  ist  die  dritte  Saite,  wenn  man  von  oben 
zählt.  ^  — 

Pr.  33  brachte  die  allgemein  gehaltene  Behauptung,  dass 
die  absteigende  Richtung  für  eine  Melodie  natürlicher  sei 
und  vornehmer  klinge.  Nehmen  wir  einmal  an,  dass  die  Ton- 
leitern absteigend  gesungen  wurden,  so  wäre  Pr.  33  durch  die 
musikalische  Gewöhnung  zu  erklären,  andere  Gründe  dafür 
vermag  ich  nicht  zu  finden.  Ueberdies  wissen  wir  von  den 
Tetrachorden  bestimmt,  dass  sie  absteigend  vorgestellt  wurden. 
lo  Pr.  47   steht,   dass   die  Mese  der  letzte  Ton  des  oberen  und 


1.  Pr.  23,  das  über  die  Verhältniszahlen  1:2  spricht,  legt  bei  Be- 
trachtung der  Verhältnisse  bei  den  Saiteninstrumenten  als  selbstver- 
ständlich ein  vielsaitiges  dreieckiges  Instrument  zu  Grunde. 

2.  Vgl.  Gevaert;  Probleme,  S.  160. 

3.  Münchener  Vase,  No.  805. 

4.  Abbildung  in:  ^feiite  keramographique.  Leonormant  und  Witte 
n  86. 

5.  Vgl.  die  Namen  V7ieQjii^(Trj  =  klxavoq^  VTtSQnaQVTtajrj  .... 
u.  s.  w.  Jans  Erklärung:  Prolegomena  zu  Euclides,  Mus.  scr.  Gr.  8.  143  f. 
leuchtet  mir  nicht  ein. 
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der  erste  Ton  des  unteren  Tetrachords  im  verbundenen  System 
gewesen  sei.  Dasselbe  Problem  giebt  einen  weiteren  Hinweis 
für  die  Verhältnisse  bei  der  ganzen  Leiter.  Es  wird  in  ihm 
nämlich  ebenso  wie  im  Pr.  7  gefragt,  warum  die  Alten  in  den 
Tstufigen  Leitern  die  Hypate  und  nicht  die  Nete  behielten.  In 
Pr.  7  wird  als  Erklärung  angegeben,  dass  die  Hypate  die  Nete 
überwiege,  im  übrigen  beschäftigt  sich  der  Antwortende  in 
beiden  Pr.  mit  etwas  anderem,  indem  er  die  Frage  selbst  kor- 
rigiert. Die  Antwort  des  Pr.  7  kann  keineswegs  als  genügend 
angesehen  werden.  Sie  nennt  einen  Grund,  der  von  akustischen 
Anschauungen  ausgeht,  während  die  Erscheinung  selbst  durch 
die  historische  Entwickelung  der  Leiter  innerhalb  der  Theorie 
ihre  einzige  Begründung  findet. 

Im  musikalischen  Gefühl  ist  die  durch  Oktaven  begrenzte 
Leiter  von  vorn  herein  gegeben.  Die  Theorie  kam  hinterher, 
und  stellte  zunächst  ein  Tetrachord  auf.  Dann  fügte  sie  darüber 
ein  zweites  in  möglichst  enger  Verknüpfung.  So  entstand  das 
verbundene  System ;  sobald  man  dies  als  ein  Ganzes  betrachtete, 
so  musste  es  selbstverständlich  erscheinen,  dass  die  obere  Oktave 
fehlte,  wenn  man  vom  untersten  Ton  ausgegangen  wäre.  Die 
Frage,  warum  in  der  Leiter  e,  f,  g,  a,  b,  c',  d'  die  Oktave  e' 
fehlt,  hat  nur  Sinn,  wenn  diese  Seite  eben  absteigend  betrachtet 
wurde,  also  der  Anfangston  der  Oktavreihe  fehlte.  Man  darf 
sich  in  dieser  Betrachtungsweise  nicht  dadurch  verwirren  lassen, 
dass  die  Leiter  e,  f,  g,  a,  b,  c',  d'  in  d'  nominell  eine  Nete 
besass.  Diese  verlor  ihren  Wert  als  Schlusston  einer  Reihe  in 
dem  Augenblick,  wo  man  die  Leiter  nicht  mehr  als  Zusammen- 
stellung zweier  Tetrachorde,  sondern  als  einheitliches  Ganzes 
betrachtete^. 

Endlich  wäre    als  Beweis  für  die  absteigenden    Leitern  die 
Notenschrift    heranzuziehen.       Für    die    Gesangsnoten     ist    ohne 
weiteres  erkenntlich,  dass  sie  nach  diesem  Prinzip  gewählt  waren 
Von  fis' — f  sind  die  griechischen  Buchstaben  der  Reihe  nach  im 


1.  Vgl.  S.  21. 


/ 
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« 

chromatischen  Abstieg  als  Tonzeichen  verwandt.  Etwas  schwieriger 
sind  die  Verhältnisse  bei  der  alten  Instrumentalnotenschrift.i  Es 
streitet  da  mit  dem  diatonischen  ein  harmonisches  Prinzip.  Jeden- 
falls zeigt  sich  auch  hier,  dass  nicht  der  tiefste,  sondern  der 
höchste  Ton  mit  dem  ersten  Buchstaben  bezeichnet  und  als 
Ausgangspunkt  angesehen  wurde.'^ 

Die  griechischen  Tonleitern  haben,  wie  es  scheint,  einen 
Mollcharakter  besessen. ^  Für  Moll  eignet  sich  im  allgemeinen 
eine  absteigende,  für  Dur  eine  aufsteigende  Tonbewegung.  Genau 
ist  diese  Beobachtung  noch  nicht  festgelegt.  Wäre  sie  es, 
und  wären  zugleich  die  Gründe  dafür  aufgefunden,  so  würde 
uns  die  Gewohnheit  der  Griechen,  die  Tonleitern  absteigend  zu 
singen,  nicht  wunderlich  erscheinen  können. 

1.  Vgl.  S.  26. 

2.  Von  litterarischen  Belegen  für  die  Frage,  ob  die  Tonleitern  auf- 
oder  abwärts  dargestellt  wurden,  ist  absichtlich  abgesehen  worden.  Die 
Berichte  darüber  widersprechen  sich  und  zwar,  wie  mir  scheint,  so,  dass 
hei  allgemeinen  Erwähnungen  die  von  der  Praxis  her  gewohnte  ab- 
steigende Richtung  angenommen  wurde,  während  die  Theoretiker,  z.  ß  • 
Nikomachus  die  Tonfortschreitungen  bei  Angaben  über  verschiedene 
Leitern  von  der  Tiefe  nach  der  Höhe  zu  ihren  Gang  nehmen  lassen 

3.  Vgl.  S.  22. 
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rhescn. 


i. 

Helmholtz'  Definition  der  Tonalilät  homophoner 
Musik  kann  nicht  als   ausreichend    betrachtet  werden 

11. 

Als  Schöpfer  der  modernen  Quintfuge  ist  Girolamo 
Frescobaldi  anzusehen. 

III. 
In  der  Musik  des  i  7.  Jahrhunderts  hat  die  Klano- 
farbe  für  die  Orchestrierung-  nur  eine  untergeordnete 
Bedeutung*.  * 

IV. 
Die  Bedeutung  E.  T.  A.  Hoffmanns  für  die  Musik- 
geschichte beruht  nicht  in  seinen  musikalischen 
Schopfung-en,  sondern  darin,  dass  er  durch  seine 
Htterarische  Thätigkeit  das  neue  Kunstideal  der  musi- 
kalischen Romantiker  vorbereiten  half. 


\ 
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Lebenslauf. 


Ich,  Gerhard  Tischer,  evangelischer  Konfession, 
wurde  am  lo.  November  1877  zu  Lübnitz  bei  Beizig  geboren, 
woselbst  mein  Vater  Gustav  Adolf  Geistlicher  war.  Auf  dem 
Gymnasium  zu  Sorau  N.-L.  erwarb  ich  1897  das  Zeugnis 
der  Reife  und  war  dann  vom  21.  April  1897  bis  zum  15. 
Mai  1901  auf  der  Berliner  Friedrich- Wilhelms-Universität  im- 
matrikuliert. Im  Laufe  dieser  Zeit  hörte  ich  folgende  Pro- 
fessoren und  Dozenten:  Bellermann,  Diels,  Fleischer,  Fried- 
länder, Grimm,  Hübner,  Gunkel  Harsley,  Pelm,  Herrmann, 
Kirchhoff,  Meyer,  Paulsen,  Rödiger,  E.  Schmidt,  Schumann, 
Stumpf,  Vahlen,  v.  Wilamowitz-Moellendorff,  denen  allen  ich 
zu  Dank  verpflichtet  bin,  ganz  besonders  meinem  hochver- 
ehrten Lehrer  Herrn  Prof.  Dr.  Fleischer,  auf  dessen  An- 
regungen hin  ich  mich  schliesslich  ganz  dem  Studium  der 
Musikwissenschaft  zuwandte. 


